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“Film festivals have been a blank spot of cinema scholarship for many years.”​[1]​
Inleiding
Een filmfestival is een dynamisch evenement. Naast het vertonen van films binnen een specifiek uitgedacht thema vinden tijdens het festival vaak ook veel lezingen, masterclasses en symposia plaats. Sinds een aantal jaar is binnen de filmwetenschappen een nieuwe veld van onderzoek aangeboord: de filmfestival studies. De Nederlandse mediawetenschapper Marijke de Valck heeft in die paar jaar voor veel vooruitgang gezorgd op dit terrein, want zij heeft naast haar eigen onderzoeken naar het filmfestival veel andere wetenschappers aangespoord dergelijke evenementen te analyseren. Het fenomeen is hierdoor al vanuit verschillende invalshoeken bekeken, beschreven en geanalyseerd. Zo is de plaats en dus het ruimtelijke aspect van het filmfestival al aan bod gekomen in onderzoek van Janet Harbord.​[2]​ Daarnaast heeft Thomas Elsaesser het filmfestival bezien binnen de structuur van een mondiaal netwerk​[3]​ en zijn ook de glamour en de zogenoemde sterren die vaak een belangrijke factor spelen bij een dergelijk evenement, al uitgebreid bestudeerd door Liz Czach.​[4]​ Binnen de filmfestivalstudies is bovendien de digitalisering door sommigen, bijvoorbeeld Nick Roddick​[5]​, in verband gebracht met het festivalwezen, waarbij het veelal gaat over de gevolgen die dvd’s, downloaden en dus de digitale distributie van films met zich meebrengen voor de bezoekersaantallen van het filmfestival. In studies naar de gevolgen van de digitalisering voor filmfestivals is tot op heden dus de aandacht vooral nog uitgegaan naar de ontvangende partij: het publiek. Daarentegen is naar de ingrijpende veranderingen die de nieuwe digitale manieren van vertonen met zich meebrengen voor de uitvoerende en productionele kant van het filmfestival, nog weinig onderzoek gedaan. Het is echter van belang dat deze kant van het verhaal ook belicht wordt om op die manier een zo compleet mogelijk beeld te hebben van de impact van de digitalisering op het filmlandschap en in dit specifieke geval dus voor filmfestivals. Vanuit mijn interesse en fascinatie voor het filmfestival wil ik met dit onderzoek bijdragen aan dit relatief jonge wetenschappelijke veld, waarbij ik het evenement vanuit deze laatst beschreven invalshoek zal benaderen. Aan de hand van mijn eigen ervaringen tijdens het meewerken aan de productie van het Imagine Film Festival (hierna te noemen: Imagine) zal ik de gevolgen voor de productie van een dergelijk filmfestival van het digitaal worden van het materiaal waarop films vertoond worden, beschrijven en analyseren. De praktijkervaringen die ik heb opgedaan bij Imagine dienen zich hier dus aan als kwalitatieve onderzoeksgegevens.
	Het eerste hoofdstuk van dit onderzoek bestaat uit een beschrijving van Imagine en de structuur van haar organisatie. Daarnaast wordt in dit deel ook uitgelegd wat de specifieke verandering is die in dit onderzoek centraal staat, namelijk de DCP. Dit nieuwe materiaal – Digital Cinema Package (hierna te noemen: DCP) - bestaat uit een harde schijf waar de gegevens van een film op staan, door middel van verbinding met een server is het mogelijk die film in een filmzaal te vertonen. Deze DCP is een aantal jaar geleden geïntroduceerd als zijnde ‘het nieuwe materiaal’ waarmee films in de toekomst uitsluitend vertoond zullen worden, waardoor de organisatie van Imagine dit jaar voor het eerst in aanraking kwam met deze DCP. Het ontstaan en de specifieke werking van dit filmmateriaal worden beschreven in dit eerste hoofdstuk. 
	Daaropvolgend zal in het tweede deel van mijn studie het concept van remediatie  centraal staan. Hiermee wordt vaak grofweg de logica beschreven waarmee media zichzelf vernieuwen en ontwikkelen en – mijns inziens - worden aan de hand van dit begrip nieuwe mediale ontwikkelingen inzichtelijk en zij zijn daardoor goed te begrijpen. Volgens Jay David Bolter en Richard Grusin – grondleggers van dit begrip - ontstaat een nieuw medium of een nieuwe vorm van een al bestaand medium vanuit eigenschappen van andere bestaande media.​[6]​ Zij stellen: “We call the representation of one medium in another remediation.”​[7]​ Met gebruikmaking van dit begrip van remediatie en de daarbij horende concepten van hypermediacy en immediacy - die Bolter en Grusin inzetten om de ‘dubbele logica’ van remediatie volledig te kunnen begrijpen – zal in dit onderzoek de komst van de DCP binnen een breder kader van mediale ontwikkelingen bezien worden. De DCP sluit aan bij een lange reeks van technologische ontwikkelingen die zich op het gebied van de vertoning van films hebben voorgedaan en dit is te begrijpen aan de hand van het begrip van remediatie. Het is opmerkelijk dat binnen het filmwetenschappelijk discours consensus lijkt te bestaan over de inhoud en werking van het begrip van remediatie. De manier waarop Bolter en Grusin het begrip remediatie gebruiken om media te bestuderen wordt veelal gevolgd en weinig tegengesproken. Daaropvolgend zal in dit onderzoek de dubbele logica van remediatie gebruikt worden om inzicht te verkrijgen in de gevolgen van digitaliseringsprocessen en daardoor kan het worden gezien als een aanvulling op de bestaande theorievorming van het begrip remediatie, zoals voorgesteld door Bolter en Grusin. Mediawetenschapper Giovanna Fossati heeft in haar onderzoek naar de gevolgen van de digitalisering voor films en specifiek voor de praktijken van filmarchivering​[8]​ ook het concept van remediatie ingezet. Haar belangrijkste idee is dat de digitalisering niet simpelweg een kwestie is van een verandering van analoog naar digitaal materiaal, maar het is veeleer te bezien als een periode van transitie waarbinnen beide vormen naast elkaar bestaan. Op eenzelfde manier kan nu gesteld worden dat de nieuwe digitale materialen waarmee films vertoond kunnen worden, de oude analoge vormen aan het remediëren zijn. In dit hoofdstuk zal inzichtelijk gemaakt worden wat deze remediatie precies inhoudt en wat specifiek de veranderingen zijn die de DCP met zich meebrengt  voor de effecten van hypermediacy en immediacy. In welk opzicht legt de DCP misschien juist meer of minder dan voorheen de nadruk op de aanwezigheid van het medium om de film te vertonen (hypermediacy)? En op welke manier laat deze nieuwe techniek van film vertonen het medium juist meer of minder naar de achtergrond verdwijnen (immediacy)? Met een bestudering van deze mogelijke veranderingen die de DCP met zich meebrengt voor de kijker, wordt inzicht verkregen in het proces van remediatie. Dit is van belang om vervolgens de specifieke veranderingen die gepaard zijn gegaan met de introductie van de DCP voor de organisatie van Imagine volledig te kunnen analyseren. 





Hoofdstuk 1 - Imagine Film Festival en introductie DCP
Het Imagine Film Festival vindt jaarlijks plaats in Amsterdam, is lid van het EFFFF (European Fantastic Film Festivals Federation) en propageert zodoende de ‘fantastische film’. Het festival dankt haar bestaan mede aan subsidies van de gemeente Amsterdam en daardoor vond in april 2012 de achtentwintigste editie plaats.
De organisatie van Imagine bestaat uit een kleine groep betaalde medewerkers en een relatief groot aandeel mensen die op basis van stage of vrijwillige medewerking het festival maken tot wat het ieder jaar opnieuw is. De programmeurs zijn verantwoordelijk voor het totale programma van het filmfestival en begin januari start de daadwerkelijke productie van het filmfestival met het opzetten en voorbereiden van het evenement dat vervolgens eind april plaatsvindt. Dit productionele werk is een intensief proces. Het organiseren van een filmfestival komt geenszins simpelweg neer op het vertonen van films op een aantal achtereenvolgende dagen; het betreft een complexe voorbereiding om een filmfestival daadwerkelijk te laten slagen. Allereerst zal onderhandeld moeten worden over de locatie waar het evenement plaats kan vinden. Daarnaast is het van belang de dagen te bepalen waarop het filmfestival gehouden kan worden. Het publiek moet benaderd worden door middel van posters, flyers en de website. Bovendien zal ieder jaar een nieuw thema bedacht moeten worden wat daarna leidend zal zijn voor de filmkeuze. Met betrekking tot deze programmering van de films zal vervolgens onderhandeld moeten worden over het daadwerkelijk verkrijgen van de desbetreffende titels. Naast deze prijsonderhandelingen zal ook overlegd moeten worden of de film wel beschikbaar is tijdens het filmfestival en daarbovenop is het ook noodzakelijk om een film in het juiste formaat te bemachtigen. De formaten waarop films beschikbaar zijn, hebben te maken met de manier waarop zij vertoond kunnen worden. Er is voor wat betreft de projectie van films in een bioscoop of filmzaal namelijk niet uitsluitend één manier om een film op het doek te krijgen. Er bestaan verschillende materialen waarop films worden aangeboden en daarom is er ook veel verschillende apparatuur om die materialen af te kunnen spelen. De analoge filmstrook met een standaardbreedte van 35 millimeter (hierna te noemen: 35mm) is lange tijd de dominante manier van projecteren geweest. 
In het geval van de afgelopen achtentwintigste editie van Imagine was het voor de programmeurs van de films wederom van groot belang om de films in het juiste formaat te krijgen. De programmeur moest rekening houden met het feit dat er vanuit de productionele kant van het festival was besloten dat nog slechts een aantal manieren van vertonen van films mogelijk was. Een paar mogelijkheden voor wat betreft de formaten van films die het jaar ervoor nog haalbaar waren, waren deze editie niet meer wenselijk. Deze beperkingen met betrekking tot de manier van het vertonen van de films heeft alles te maken gehad met het nieuwe formaat waarop films dit jaar werden aangeboden. De programmeurs en productiemedewerkers maakten namelijk voor het eerst kennis met de DCP. In navolging van de al bestaande analoge vertoningsmogelijkheden en bijvoorbeeld de Digitale Betacam, HDCam, DVCam en Blu-Ray is de DCP ontwikkeld. Deze manier van vertonen houdt in dat een collectie van digitale bestanden gebruikt wordt om een film te kunnen afspelen. De digitale informatie wordt gecomprimeerd en op een harde schijf gezet. Vervolgens wordt deze schijf met een server in de bioscoop verbonden. De bestanden kunnen door verbinding met het internet van de schijf worden gehaald en uitgepakt worden voor vertoning. In sommige gevallen zal een Key Delivery Message (een vergrendelingsleutel, hierna te noemen: KDM) nodig zijn om de film ook daadwerkelijk te kunnen vertonen. De keuze voor een dergelijke KDM is echter aan de rechthebbende van de film. 
De DCP is bedacht door de DCI: Digital Cinema Initiatives. Deze organisatie heeft de digitalisering op allerlei technologisch gebied waargenomen en daarop geanticipeerd door een vertaalslag te maken naar bioscoopfilms en de technieken van vertoning hiervan. 

[DCI] was created in March, 2002, and is a joint venture of Disney, Fox, Paramount, Sony Pictures Entertainment, Universal and Warner Bros. Studios. DCI's primary purpose is to establish and document voluntary specifications for an open architecture for digital cinema that ensures a uniform and high level of technical performance, reliability and quality control.​[9]​

De DCI bedacht naar aanleiding van haar gestelde doel de DCP en ziet dit formaat in de toekomst als enige manier van filmprojectie die nog zal overblijven en dus wereldwijd dominant zal zijn.
Deze wereldwijde introductie van de DCP heeft grote gevolgen voor de bioscopen, filmhuizen en dus ook voor filmfestivals. De overstap naar dit nieuwe formaat brengt ook in Nederland ingrijpende veranderingen met zich mee. De bioscopen en filmhuizen blijken genoodzaakt mee te veranderen met de wereldwijde ontwikkelingen, anders kunnen zij in de toekomst de formaten waarop films worden aangeboden niet afspelen. De grotere bioscopen en filmhuizen kunnen de verandering vaak zelf financieren, maar om ook de kleinere bioscopen en filmhuizen bestaansrecht te laten behouden, is in Nederland mede vanuit de overheid het project Cinema Digitaal opgezet. De samenwerking en het doel van dit initiatief wordt op de bijbehorende website als volgt beschreven: 

Ook in de Nederlandse filmsector is de ambitie om te digitaliseren groot. Om het transitieproces efficiënt en doelmatig te kunnen laten verlopen is in januari 2011 Cinema Digitaal opgericht. Dit initiatief van EYE Film Instituut Nederland (EYE) in samenwerking met de Nederlandse Vereniging van Bioscoopexploitanten (NVB) en de Nederlandse Vereniging van filmdistributeurs (NVF) zal zich richten op een snelle, collectieve, sectorbrede digitale uitrol in de Nederlandse filmsector.​[10]​

De praktische uitwerking van dit project biedt aan bioscopen en filmhuizen de mogelijkheid om met een soort lening de dure apparatuur aan te schaffen die nodig is om DCP’s te kunnen vertonen. Ze hoeven niet in één klap alle kosten te betalen, maar alle apparatuur om digitaal te kunnen projecteren wordt nu al wel geïnstalleerd. Het is daarmee een project op afbetaling. Op die manier zijn de bioscopen en filmhuizen in staat films op het formaat van de DCP te vertonen en blijven ze niet achter bij andere landen. 

De Nederlandse filmbranche zal een snelle, integrale transitie door moeten maken naar digitale technologie om in de pas te blijven met internationale ontwikkelingen, culturele en economische kansen te benutten en te voorkomen dat er een splijting in de markt ontstaat, waarbij kleine partijen – zoals filmhuizen en Europese films – het onderspit delven.​[11]​

Het project van Cinema Digitaal heeft ook het filmhuis Kriterion in Amsterdam – waar Imagine dit jaar wederom heeft plaatsgevonden - in staat gesteld om over te gaan tot de nieuwe en digitale manier van het vertonen van films. In Kriterion is in de maanden februari en maart van 2012 een nieuwe server met alle bijbehorende apparatuur geïnstalleerd, zodat ook het vertonen van een DCP tot de technische mogelijkheden van het filmhuis behoort. In het drie zalen tellende filmhuis is de belangrijkste en dus ‘hoofdserver’ in de cabine van zaal drie geïnstalleerd. De twee andere zalen hebben ieder een ‘deelserver’ gekregen. Met deze opzet worden de films – zodra deze op DCP binnen zijn gekomen – allereerst ingeladen op de hoofdserver. Op ditzelfde apparaat kan vervolgens ook de - al dan niet benodigde – KDM aan de juiste film worden toegekend. Deze sleutel om een film te kunnen ontgrendelen kan enerzijds via een USB-stick worden aangeleverd, maar deze kan anderzijds ook via de mail toegestuurd worden. Het is in beide gevallen een tekstbestand met een lange code waarin specifieke informatie staat over de film, over de server waarop de film afgespeeld gaat worden en indien het distributiebedrijf dit wil staat er ook informatie in over de specifieke tijdslots waarin de film openstaat voor gebruik. Na het volledig inladen van een film is het mogelijk om deze naar de server van een andere zaal te verplaatsen, zodat ook in deze zaal de gewenste film vertoond kan worden. 





Hoofdstuk 2 – Remediation: Hypermediacy - Immediacy
Binnen de mediawetenschappen bestaat veel consensus over het idee dat het medium film aan het einde van de negentiende eeuw is ontstaan vanuit het principe van de al bestaande fotografie. Het vastleggen van een beeld is een foto. Het snel achter elkaar vertonen van foto’s is – simpel gesteld - een film. Deze ontwikkeling is exemplarisch voor wat Bolter en Grusin zien als remediatie: een nieuw medium remedieert een al bestaand medium en maakt op die manier gebruik van specifieke eigenschappen van de al bestaande variant. Nadat het medium film op deze manier tot stand is gekomen zijn de technieken van het opnemen en vertonen van films vanaf de geboorte van het medium film al vele malen veranderd. 
De film zoals deze aan het einde van de negentiende eeuw nog in zwart-wit beeld en zonder geluid vertoond werd, was eveneens relatief van geringe lengte (in vergelijking met de standaard van anderhalf tot twee uur zoals deze nu is). Daaropvolgend slaagde men er in de jaren twintig van de twintigste eeuw in om beeld en geluid synchroon te laten lopen, zodat de geluidsfilm geïntroduceerd kon worden. Daarnaast nam de duur van films in deze periode ook toe. Een andere, belangrijke verandering die zich met betrekking tot het opnemen en vertonen van films heeft voorgedaan is de overgang van de zwart-wit film naar de kleurenfilm. Al vanaf de geboorte van het medium film is geprobeerd om kleurenfilms te maken, maar in 1915 kwam deze ontwikkeling pas goed op gang door de introductie van de tweekleuren kodachrome en het allereerste Technicolor Systeem in 1917.​[12]​ De kleurenfilm zoals wij die nu kennen is echter alles behalve de kleurenfilm uit 1917. Er zijn in die tussentijd veel nieuwe technieken bedacht om de kleuren van een film mooier of waarheidsgetrouwer te maken. Deze ontwikkelingen wijzen erop dat niet kan worden gesproken van een plotselinge verandering, maar het gaat veeleer om een proces van ontwikkeling. 
Dit idee van een periode van verandering wordt door Giovanna Fossati in haar onderzoek naar de veranderende en vernieuwende digitale technieken van filmen en films vertonen, beschreven als een periode van transitie. Deze mediawetenschapper heeft de veranderingen onderzocht die het digitaal worden van filmmateriaal met zich mee hebben gebracht voor de praktijken van filmarchivering. Zij stelt in haar onderzoek vast dat de overgang van het analoge filmmateriaal naar de digitale technieken voor opnemen en vertonen niet te bezien zijn als een  directe overgang. Fossati zegt: “Transition can be the negligible in-between A and D, A being all analog film and D all digital. We are now in that in-between.”​[13]​ Wij bevinden ons in een overgangsperiode – een ‘transitie’ volgens Fossati - waarbij al het analoge materiaal vervangen lijkt te worden door het digitale. Op dit moment bestaan beide vormen echter nog naast elkaar. Daar waar het analoge filmmateriaal het toneel nog niet volledig heeft verlaten, gaat het juist – voor wat betreft films opnemen en vertonen – vaak nog samen met het gebruik van digitale technieken. 
Aan de hand van het begrip remediatie kan een dergelijke periode van transitie nog inzichtelijker worden weergegeven en dus beter worden begrepen. Remediatie houdt in dat een nieuw medium nooit zomaar kan ontstaan; het nieuwe medium bouwt veeleer voort op een al bestaand medium. Bepaalde karakteristieke eigenschappen worden ‘geleend’ en op die manier lijkt het nieuwe medium ‘beter dan’ of een aanvulling op de al bestaande media. De mediatechnologieën vormen zo netwerken die zelfs in fysieke, sociale, esthetische en economische termen te bezien zijn en veranderingen lijken te brengen in samenlevingen. “Introducing new media technology does not mean simply inventing new hardware and software, but rather fashioning (or refashioning) such a network.”​[14]​ Deze theorie van Bolter en Grusin geeft aan dat het ontstaan, veranderen, ontwikkelen en verdwijnen van media binnen een groot complex web van verschillende factoren te begrijpen is. De ontwikkeling van een nieuw medium heeft grote gevolgen voor alle andere bestaande media. De mediawetenschappers stellen daarbij dat de digitalisering van media nog ingrijpendere veranderingen met zich meebrengt dan ooit tevoren. Bolter en Grusin stellen bovendien:

[W]e will argue that remediation is a defining characteristic of the new digital media. What might seem at first to be an esoteric practice is so widespread that we can identify a spectrum of different ways in which digital media remediate their predecessors, a spectrum depending on the degree of perceived competition or rivalry between the new media and the old.​[15]​

De ontwikkeling van analoge naar digitale media lijkt de complexiteit van het concept remediatie te vergroten. De digitale media remediëren de al bestaande media namelijk niet slechts op één manier maar op veel verschillende en dit maakt de processen van remediatie ingewikkelder dan vóór de digitalisering. 
In aanvulling op de theorie van remediatie is het volgens Bolter en Grusin onontkoombaar om het ontstaan en ontwikkelen van media binnen de dubbele logica van remediatie te begrijpen. Dit houdt in dat nieuw ontwikkelde media en nieuwe technologieën enerzijds van invloed zijn op de onzichtbaarheid van dat medium, terwijl ze anderzijds juist ook voor verandering zorgen voor de nadrukkelijke aanwezigheid van datzelfde medium. Bolter en Grusin benoemen de onzichtbaarheid van een medium met het begrip immediacy en de aanwezigheid ervan met hypermediacy. Ze stellen:

Like other media since the Renaissance – in particular, perspective painting, photography, film, and television – new digital media oscillate between immediacy and hypermediacy, between transparency and opacity. This oscillation is the key to understanding how a medium refashions its predecessors and other contemporary media.​[16]​

Beide begrippen zijn dus niet los van elkaar te bezien, maar zij interacteren. Ondanks dat een nieuw medium de belofte lijkt te geven van een meer authentieke ervaring, waarbij het medium dus meer lijkt te verdwijnen, is het die belofte van verbetering die juist de nadruk lijkt te leggen op de aanwezigheid van een nieuw medium als zijnde een medium. Hieruit blijkt dat immediacy leidt tot hypermediacy en daarmee is een constante wisselwerking tussen de twee logica onvermijdelijk. De tegenstrijdigheid en dubbelzijdigheid van deze twee logica wordt door Bolter en Grusin als volgt omschreven: 

Our culture wants both to multiply its media and to erase all traces of mediation: ideally, it wants to erase its media in the very act of multiplying them.​[17]​

Er is behoefte om constant meer media te ontwikkelen, waarmee men op zoek lijkt naar een ervaring die bijna is verworden tot een utopische wens waarbij het medium volledig naar de achtergrond is verdwenen. 
De vernieuwende digitale technieken hebben voor veel verandering gezorgd voor de immediacy en hypermediacy van het medium film. Het digitaal opnemen van een film is er enerzijds op gericht een meer realiteitsgetrouw beeld te kunnen weergeven. Digitale opnameapparatuur blijkt meer informatie met een betere kwaliteit vast te kunnen leggen dan de voorgaande analoge versies, waarbij dit lijkt te zorgen voor een verhoogde mate van immediacy. Anderzijds is het door middel van die digitale opnameapparatuur juist makkelijker geworden om special effects toe te voegen en de beelden te manipuleren, waarmee ze juist minder realiteitsgetrouw zijn. Op die manier kan door gebruik van digitale technieken juist de nadruk op de aanwezigheid van het medium worden gelegd. De kijker kan zich bewust zijn van het gebruik van special effects, waardoor de aandacht gelegd wordt op het feit dat deze instantie wordt gemedieerd: hypermediacy. 
De gevolgen van de introductie van de DCP, het nieuwe digitale filmmateriaal waarmee films vertoond kunnen worden, is ook te begrijpen aan de hand van de dubbele logica van remediatie. Met het bereiken van een “high level of technical performance, reliability and quality control”,​[18]​ wilde de DCI de wens tot immediacy vervullen. De hogere technische prestatie, betrouwbaarheid en de kwaliteit van het beeld  zullen leiden tot een hogere mate van immediacy en dus voor de kijker tot weinig of geen bewustzijn van de aanwezigheid van het medium zelf. Daarnaast lijkt de DCI de kijker juist ook bewust te willen maken van het feit dat deze naar een film kijkt die geprojecteerd wordt met een vernieuwde technologie. Een technologie waarin men meer vertrouwen zou moeten kunnen hebben dan in het geval van de analoge filmprints en andere digitale technologieën waarmee films voorheen geprojecteerd werden. De DCP zou betrouwbaarder moeten zijn dan voorheen mogelijk was met filmprojectie. Bovendien zou met de nieuwe digitale techniek een goede kwaliteit gegarandeerd zijn. Doordat de kijker zich in dit geval juist bewust is van de aanwezigheid van het medium is er door de introductie van de DCP sprake van een verhoogde mate van hypermediacy.
Naast deze directe gevolgen die de introductie van de DCP heeft op de kijker van de film, zijn nog diverse andere gevolgen te benoemen. De nieuwe digitale technieken zijn niet alleen van invloed op de ontwikkeling van de verschillende media, maar zorgen voor grotere veranderingen binnen het netwerk dat rondom de media bestaat. Elk medium opereert in een groter netwerk waarbinnen sociale, fysieke, culturele, economische en esthetische factoren een rol spelen. Aan de hand van deze theorie van Bolter en Grusin zullen in het volgende hoofdstuk de verschillende gevolgen die de introductie van de DCP heeft gehad voor het productieteam van de achtentwintigste editie van Imagine uiteengezet en geanalyseerd worden. 


Hoofdstuk 3 – Reform: gevolgen van de DCP voor het productieteam van Imagine
Het idee van Remediation as Reform van Bolter en Grusin heeft in eerste instantie alles te maken met een idee van verbetering. Het ontstaan van een nieuw medium maakt het oude medium, dat in principe goed is, niet beter of completer, maar een nieuw medium ontstaat omdat een oud medium een bepaalde eigenschap niet heeft, die wel gewenst blijkt. Het nieuwe medium vervult op die manier een gebrek of verbetert een fout van haar voorganger. Remediatie impliceert dat een nieuw medium uitsluitend een verbetering is ten opzichte van het oude. Die verbetering staat vaak in directe verbinding met immediacy, want elk nieuw medium belooft een grotere mate van onzichtbaarheid ten opzichte van voorgangers. Deze retoriek van remediatie geeft dus de voorkeur aan het idee van immediacy, hoewel het medium in de loop van de tijd nieuwe mogelijkheden blijkt te bieden voor hypermediacy.​[19]​ Op deze manier lijkt het digitaal worden van opnameapparatuur en projectietechnieken van films ook een hogere mate van immediacy met zich mee te brengen. Doordat digitale beelden minder vlekken vertonen en daarmee als strakker, mooier en realiteitsgetrouwer ervaren kunnen worden dan de beelden van een analoge 35mm print, is het nieuwe digitale medium dat de film projecteert op het grote doek minder aanwezig.
Naast deze basale vorm van Remediation as Reform, waarbij vooral vanuit een mediumspecifieke invalshoek geredeneerd wordt, zorgt het proces van remediatie ook op ander gebied voor veel verandering. De introductie van de DCP heeft derhalve grote consequenties gehad voor bioscopen, filmhuizen en filmfestivals. Allereerst heeft de nieuwe apparatuur invloed op het netwerk van de distributie van films, waarmee ook in economisch opzicht de gevolgen merkbaar zijn. Daarnaast zijn gevolgen en veranderingen in cultureel opzicht niet uitgebleven. Bovendien blijkt de DCP esthetische vragen en kwesties op te roepen, niet alleen bij de bioscopen, filmhuizen en filmfestivals, maar juist ook bij het publiek. In dit hoofdstuk worden vanuit het idee van Remediation as Reform – zoals Bolter en Grusin dit beschrijven – die specifieke veranderingen die voortgebracht zijn door de introductie van de DCP voor het productieteam van Imagine, beschreven en geanalyseerd. Aan de hand van deze analyse van het productieproces van een filmfestival zal ook inzicht verkregen worden in de gevolgen voor bioscopen en filmhuizen, omdat het in alle gevallen gaat om het vertonen van films met behulp van een nieuw medium. 
In de aanloop naar de achtentwintigste editie van Imagine, kwamen de productiemedewerkers erachter dat zij te maken hadden met een nieuwe digitale manier om films te projecteren. Na wat onderzoek op het internet en via de telefoon met mediabedrijven, was een beeld aanwezig van wat deze nieuwe DCP ongeveer in zou houden. Een opvallend aspect aan dat onderzoek betrof de onvolledigheid - en soms zelfs afwezigheid - van kennis rondom dit nieuwe medium. Sommige mediabedrijven bleken wat beter op de hoogte van wat de nieuwe manier van projecteren precies zou inhouden, terwijl andere nog niets eens hadden gehoord van de DCP. Zo was er bij de medewerkers van het filmhuis Kriterion op hun beurt wel enige bekendheid met de DCP, maar van de details waren ze nog niet op de hoogte. De informatie die zij hadden bleek zeer beperkt, terwijl de nieuwe apparatuur al wel binnen afzienbare tijd geplaatst zou gaan worden. De medewerkers wisten bijvoorbeeld niet precies hoeveel opslagruimte de afzonderlijke servers zouden hebben en zij konden zodoende het productieteam van Imagine ook niet veel informatie hierover verstrekken. Doordat dit medium dus zo ontzettend nieuw was, bleek er nog veel onzekerheid over te bestaan. Die onzekerheid werkte door op het productieteam van Imagine en in de aanloop naar het festival waren er dus ontzettend veel vragen met betrekking tot de DCP: ‘Hoe werkt het nu precies?’, ‘Waar moeten we rekening mee houden?’, ‘Wat zijn de gevaren en waarmee kan het dus mis gaan?’, ‘Wat gebeurt er als het internet niet meer werkt?’, ‘Hoe betrouwbaar is het?’, ‘Hoeveel DCP’s kunnen er op één server?’, ‘Wat is de beeldkwaliteit?’, ‘Hoe lang staat de KDM open?’, ‘Hoeveel geld kost één KDM?’, ‘Hebben we voor drie vertoningen van dezelfde film ook drie KDM’s nodig?’. Kortom, er was in de productie en aanloop naar het festival grote onzekerheid wat toe te schrijven is aan het proces van remediatie. 
Naarmate de tijd vorderde en steeds meer duidelijk werd met betrekking tot de DCP, bleek de introductie van dit nieuwe formaat voor wat betreft de distributie van de films nogal wat veranderingen ten opzichte van andere en voorgaande filmformaten met zich mee te brengen. Vooral in vergelijking met de analoge 35mm print is het nieuwe filmmateriaal van de DCP een stuk geringer in omvang en heeft minder gewicht. De harde schijf wordt namelijk vervoerd in een box met afmetingen van ongeveer 30 centimeter, bij 20 centimeter, bij 10 centimeter en weegt 1 à 2 kilo, terwijl de doos van een 35mm filmprint afmetingen heeft van ongeveer 80 centimeter, bij 80 centimeter, bij 80 centimeter en deze weegt zo rond de 20 kilo. Voor wat betreft het transport van de film is de DCP enerzijds een stuk handzamer om te vervoeren dan de 35mm print en anderzijds is het – vanwege het grote verschil in gewicht - een stuk goedkoper. Het verschil tussen het transporteren van deze twee formaten kan in de honderden euro’s lopen, wat als een aanzienlijke verschil in kosten wordt ervaren.
Daarnaast blijkt de DCP ook financiële gevolgen te hebben voor de onderhandelingen die programmeurs voeren met filmdistributeurs. De prijzen voor het verkrijgen van een film op 35mm zijn voor de programmeurs van Imagine vaak enigszins bekend, terwijl dit voor de DCP niet geldt. De onzekerheid met betrekking tot dit nieuwe formaat heeft er in de productieperiode van de afgelopen editie van Imagine voor gezorgd dat distributiebedrijven de touwtjes in handen bleken te hebben. Deze verschillende instanties vroegen uiteenlopende bedragen voor de DCP en zij bleken dit nieuwe formaat vooral als onderhandelingspositie te gebruiken. Bovendien waren ook de prijzen van de KDM’s erg uiteenlopend. Sommige distributiepartijen leverden deze sleutel tot ontgrendeling van de film geheel gratis, in tegenstelling tot andere partijen die 25, 50 en soms zelfs 75 euro vroegen voor deze KDM. Daarnaast waren deze prijzen vaak bij aanvraag van de film zelfs nog onbekend. De programmeurs werden tijdens de onderhandelingen met de distributiebedrijven over het formaat van de desbetreffende film vaak niet eens op de hoogte gesteld van de bijkomende kosten voor de KDM’s. Deze informatie werd het productieteam van Imagine in de meeste gevallen pas toegespeeld op het moment dat de film al volledig in het programma opgenomen was en de onderhandelingen eigenlijk al min of meer waren afgerond. Dit geeft aan dat er veel onwetendheid en onbekendheid heerste met betrekking tot de DCP, waar de distributiebedrijven handig gebruik van hebben gemaakt. Op die manier kunnen we stellen dat het stabiliseren van de verhoudingen en onderhandelingen tussen bioscopen, filmhuizen en filmfestivals de nodige tijd zal vergen. In het kader van Remediation as Reform stellen Bolter en Grusin hierover: 

The remediation of material practice is inseparable from the remediation of social arrangements. […] The social and material aspects of remediation bring with them economic remediation as well. In some senses, this aspect of the rivalry and refashioning among media has already been explicitly recognized. Each new medium has had to find its economic place, either by replacing or by supplementing what is already available, while workers in the new medium have sought to justify their economic success according to the new medium's status.​[20]​

Doordat dit nieuwe medium de oude remedieert ontstaan nieuwe verhoudingen binnen het netwerk van de filmdistributie. 
Een ander economisch, maar ook sociaal aspect van de introductie van de DCP betreft de wijze waarop een dergelijk filmformaat geproduceerd wordt. Weinig mensen hebben de middelen om een film op 35mm print te zetten en dus is dit altijd in handen geweest van professionele bedrijven. Het maken van een DCP vereist echter minder professionele middelen. Doordat het productieteam van de achtentwintigste editie van Imagine een aantal filmformaten niet kon vertonen vanwege afwezigheid van de desbetreffende projectieapparatuur, was het lastig om alle beoogde films in de passende formaten te verkrijgen. Zodoende is geïnformeerd naar de kosten voor het omzetten van een film naar het formaat van DCP om zoveel mogelijk films in dat formaat te kunnen vertonen. En deze kosten bleken zeer uiteen te lopen. Dit was volgens het meest professionele Nederlandse bedrijf (waar de hoogste kosten in rekening werden gebracht) te wijden aan een verschil in beeldkwaliteit. Naast deze grote verschillen in de kosten voor het maken van een DCP is uiteindelijk gebleken dat zelfs de consument in staat is om een DCP te maken. Op het internet staat namelijk een gebruiksvriendelijk programma genaamd OpenDCP​[21]​ waarmee videobestanden omgezet kunnen worden naar het formaat van DCP waarmee films in de bioscoop vertoond worden en hiervoor worden geen kosten in rekening gebracht. Zodoende heeft het productieteam besloten zelf een aantal (weliswaar korte) films, alsmede de leaders en sponsorfilmpjes van Imagine op DCP te laten zetten. Dit gaf uiteindelijk behoorlijk wat problemen, want de apparatuur bleek niet mee te werken waardoor de conversie naar DCP vaak niet lukte. In eerste instantie waren er problemen met de synchronisatie van beeld en geluid en daarna waren de kleuren van het beeld niet helemaal in orde. Hier werd keer op keer aan gesleuteld en tien minuten voordat de openingsfilm van het festival moest draaien was dit eindelijk in orde. De problemen die ontstonden met het converteren van de videobestanden naar het formaat van DCP zijn te wijden aan het tekort aan kennis over deze specifieke omzetting. Ondanks de professionaliteit van de bedrijven die de bestanden hebben geprobeerd om te zetten bleek hun kennis niet zo ver reikend dat zij de problemen die de conversie gaf snel op konden lossen. 
Naast deze economische gevolgen van de introductie van de DCP, brengt het nieuwe filmmateriaal ook een belangrijk cultureel aspect met zich mee. De DCI is een organisatie die geheel bestaat uit mediabedrijven uit de Verenigde Staten en samen hebben zij de DCP ontwikkeld. Dit filmformaat is bedacht met het idee dat dit over een tijdje het enige en uitsluitende formaat moet zijn waarvan films vertoond worden. Hierdoor blijken nu veel grote filmproducties uit de Verenigde Staten al wel op DCP beschikbaar, terwijl de relatief kleinere filmproducties met minder budget nog moeite hebben om dit voor elkaar te krijgen. Het opleggen van de DCP door de DCI zorgt er daarnaast voor dat relatief kleine filmhuizen en bioscopen de films die uitsluitend nog op DCP worden aangeboden, niet kunnen vertonen. De apparatuur die nodig is om dit digitale formaat te kunnen projecteren is voor hen lastig te bekostigen en daardoor ontstaat een verschil tussen enerzijds de kleinschalige en anderzijds de grotere, vaak meer vermogende  bioscopen. Bovendien blijken veel films uit de Verenigde Staten al langer op DCP beschikbaar dan producties uit andere werelddelen. Dit betekent dat wereldwijd sprake is van een scheve verhouding. Het vertonen van een Amerikaanse productie is lastig voor een bioscoop in Europa waar de apparatuur die nodig is om de DCP te kunnen projecteren niet aanwezig is. Het productieteam van Imagine heeft deze dominantie van de Amerikaanse markt ook ervaren. Veel producties uit de Verenigde Staten bleken uitsluitend beschikbaar op DCP, waardoor Imagine genoodzaakt was films van dit formaat te kunnen vertonen. De snelheid waarmee aan de hand van het project Cinema Digitaal veel bioscopen in Nederland in staat werden gesteld om de apparatuur die benodigd is voor de vertoning van de DCP te installeren, bleek noodzakelijk. Als de apparatuur in Kriterion twee maanden later geïnstalleerd zou worden, had Imagine waarschijnlijk een vierde van de uitgekozen films niet kunnen vertonen. 
Een ander opvallend aspect aan de introductie van de DCP betreft de esthetische kwestie die dit nieuwe filmmateriaal met zich mee brengt. De digitalisering van film heeft in haar geheel al vragen voortgebracht met betrekking tot de esthetiek van film, waarbij zelfs de mediumspecificiteit aan de kaak wordt gesteld. De DCP blijkt nu een voorbeeld bij uitstek om aan te tonen wat de specifieke esthetische verschillen zijn tussen digitale en analoge opname- en projectietechnieken. Het digitaal worden van filmmateriaal heeft ervoor gezorgd dat de beelden die in de bioscoop vertoond worden, waarheidsgetrouwer lijken. De kleuren, het geluid en de beeldkwaliteit zijn door de digitalisering allen veranderd ten opzichte van de analoge projectie van film. De beelden van een film die vanaf een DCP vertoond wordt bevatten niet de kenmerkende zwarte vlekken en korrels die een film op 35mm wel heeft. 
Daarnaast heeft de ontwikkeling van digitale film opnametechnieken er ook voor gezorgd dat de esthetische mogelijkheden van het opnemen van een film zijn vergroot, waardoor special effects meer gebruikt worden en de zichtbaarheid van dit gebruik juist minder is. Het beeld wordt als waarheidsgetrouwer ervaren, omdat er minder gebreken (schoonheidsfoutjes) te zien zijn en dit zorgt ervoor dat filmmakers steeds meer hun fantasie op de vrije loop kunnen laten gaan. Die vrijheid door de komst van digitale opnametechnieken heeft er volgens Bolter en Grusin zelfs voor gezorgd dat nieuwe filmstijlen worden ontwikkeld:

If the preference in earlier popular film, as in photography, was for a single unified style, popular film now seems more willing to reveal it multiple styles. […] With the introduction of digital techniques, the Hollywood style has expanded its representational palette from old-fashioned and still popular transparency to at least a moderate degree of hypermediacy and self-acknowledgement.​[22]​

De nieuwe filmstijlen dragen een bepaalde mate van reflexiviteit op het medium film in zich, waardoor het medium zelf onderwerp wordt van het narratief van de film. In dit geval blijkt de introductie van de DCP dus consequenties voor de esthetiek van film te hebben.
Door voorstanders van de digitale film wordt de introductie van de DCP gezien als een vooruitgang, terwijl diegene die graag vasthouden aan de analoge 35mm film, dit vaak als minder goed beschouwen. Voor het productieteam van de afgelopen editie van Imagine is dit esthetische aspect tot een belangrijk punt van discussie verworden. Enerzijds zou het publiek van het filmfestival de projectie van films vanaf de DCP kunnen waarderen, vanwege de strakke en mooie beelden. Anderzijds is er ook nog dat selectieve groepje ‘cinefielen’ dat de vertoning van films vanaf de 35mm print bejubelt. Zij zijn van mening dat de vertoning vanaf analoge materialen het belangrijkste kenmerk van film is. Voor de organisatie van Imagine bracht de introductie van het nieuwe digitale materiaal van de DCP dus onzekerheid met zich mee. Een filmfestival wordt gedragen door haar bezoekers en zodoende is het publiek een belangrijk uitgangspunt voor het productieteam ervan. Gedurende het opzetten van de afgelopen editie van Imagine was lastig in te schatten of het publiek de nieuwe DCP zou kunnen waarderen of niet. Zou het publiek liever films vanaf de 35mm print – inclusief het kenmerkende korrelige beeld – willen zien? Of zijn de filmliefhebbers juist toe aan de visueel strakke beelden en onmerkbare special effects van de DCP? 
Conclusie
Hervé Fischer heeft in zijn studie naar de digitalisering geconstateerd: 

The next revolution will be digital film distribution by hard disk, satellite, or internet, an innovation that will radically transform the film industry.​[23]​

Deze voorspelling van de Franse filosoof lijkt te zijn uitgekomen. Aan de hand van de voorgaande productieanalyse kan namelijk gesteld worden dat de introductie van de DCP grote gevolgen heeft gehad voor de organisatie van Imagine. Het nieuwe digitale materiaal waarvan films vertoond kunnen worden, vervangt oude analoge en andere digitale mogelijkheden en brengt zodoende een grote mate van onzekerheid met zich mee. De DCP is bedacht in de Verenigde Staten en is vanuit daar opgelegd aan de wereldwijde filmindustrie. Hierdoor wordt sinds korte tijd de filmmarkt gedomineerd door dit nieuwe formaat en zodoende werden Nederlandse bioscopen, filmhuizen en filmfestivals gedwongen om zich te onderwerpen aan deze ingrijpende veranderingen. De snelheid waarmee de DCP in Nederland noodzakelijkerwijze werd ingevoerd, is wellicht de belangrijkste factor geweest voor de onzekerheid en onbekendheid met dit nieuwe medium voor de organisatie van Imagine. 
Het feit dat de DCP wereldwijd en in Nederland geïntroduceerd is, betekent geenszins dat dit het enige formaat is waarvan films vertoond worden. Hoewel de DCI het formaat van de DCP wel bedacht heeft met het doel om alle andere filmdragers te vervangen, is dit nu (nog) niet het geval. Het nieuwe digitale formaat functioneert in bioscopen en filmhuizen naast al bestaande analoge en digitale projectietechnieken en dus staat in de cabine de server van de DCP naast de 35mm projector. Dit duidt erop dat de media in kwestie in een periode van transitie zijn, waarbij een nieuw medium het oude aan het remediëren is. Het is dus noodzakelijk om het concept van remediatie dat Bolter en Grusin inzetten om veranderende media te analyseren, te begrijpen als een proces. Een nieuw medium vervangt het oude niet, maar er vindt een proces van remediatie plaats. Aan de hand van dit inzicht is in dit onderzoek de introductie van de DCP geanalyseerd en bovendien is duidelijk geworden welke gevolgen dit nieuwe formaat specifiek voor het productieteam van Imagine in 2012 heeft gehad. Het nieuwe formaat roept – zoals ook de digitalisering in haar geheel - namelijk vragen op over de mediumspecificiteit van film. Enerzijds wordt in de filmwetenschappen beargumenteerd dat de digitale film niet de mediumspecifieke eigenschappen in zich draagt zoals de analoge vorm van film deze wel had. Anderzijds wordt de digitale film ook als een vernieuwde versie van de al bestaande analoge film gezien. Naast deze kwestie die zich op ontologisch niveau bevindt en vooral in het filmdiscours wordt bevraagd, heeft de introductie van de DCP ook een aantal meer praktische consequenties binnen het filmlandschap. Zodoende heeft deze nieuwe digitale projectietechniek gevolgen voor bioscopen, filmhuizen en filmfestivals. De nieuwe apparatuur is van invloed gebleken op het bestaande netwerk van distributie van films, waardoor ook in economisch opzicht de gevolgen niet uit zijn gebleven en bovendien zijn culturele en esthetische veranderingen waarneembaar. 
Aan de hand van deze analyse van de gevolgen die de introductie van de DCP met zich mee heeft gebracht voor het productieteam van Imagine, is aan de hand van een bij uitstek mediawetenschappelijk begrip – remediatie - nieuw inzicht verworven in de productionele kant van een filmfestival. Met dit onderzoek is hopelijk een brug geslagen tussen het enigszins op zichzelf staande onderzoeksveld van de Filmfestival Studies en het al langer bestaande onderzoeksveld van de Mediawetenschappen. Daar waar wetenschappers zoals De Valck, Loist, Elsaesser, Roddick en Czach uit het veld van de Film Festival Studies vooral bepaalde facetten van het filmfestival hebben beschreven, is nu met meer theoretische onderbouwing de productionele kant van een dergelijk evenement geanalyseerd. 
Bovendien maakt deze analyse inzichtelijk dat het proces van remediatie met betrekking tot filmprojectie technieken niet uitsluitend gevolgen heeft voor het productieteam van een filmfestival, maar de voortdurende ontwikkeling van die technieken heeft ook consequenties voor de inhoud en vorm van een filmfestival. Het proces van digitaliseren is een veelbesproken onderwerp in de masterclasses en symposia van filmfestivals​[24]​, waaruit blijkt dat men zich bewust is van de invloed van digitalisering op een filmfestival. Deze reflexiviteit is een invloedrijke factor voor de ervaring van de bezoeker en dus de inhoud die deze instantie toekent aan het filmfestival. Bovendien is er discussie over de waarde van digitale projectietechnieken, waarbij voorstanders en tegenstanders bestaan. Op deze manier kan de festivalbezoeker een verschillende betekenis toekennen aan de vertoning van films, afhankelijk vanaf welk formaat deze vertoond worden. Hieruit blijkt dat de digitalisering dus ook van invloed is op het filmfestival zelf. Doordat het filmfestival bij uitstek fungeert als platform om films te vertonen aan haar publiek en zodoende gezien kan worden als een medium, is ook dit evenement onderhevig aan transities. Het proces van remediatie is dus niet alleen te bezien in relatie tot de specifieke materialen waarmee films vertoond worden, maar ook het filmfestival als zijnde medium is aan het proces van remediatie onderworpen. 
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